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Einleitung. 


Im Jahre 1907 erschien eine Abhandlung von dem 
Bonner Juristen Prof. Ernst Zitelmann: „Der Rhyth- 
mus des fünffüssigen Jambus‘“, in der zum erstenmal 
in der metrischen Literatur von dem „höheren Rhythmus‘ !) 
des Verses die Rede ist?2).. Der Verfasser hat seine Ent- 
deckung des höheren Rhythmus in der Anwendung auf den 
neuhochdeutschen Blankvers zu einer klaren und allgemein 
verständlichen Darstellung gebracht. Dieser Arbeit, die von 
einem grossen Feingefühl für Rhythmus und Wohlklang 
zeugt und ein wertvoller Beitrag nicht nur zur Rhythmik 
des fünffüssigen Jambus, sondern auch zur allgemeinen 
Rhythmik ist, verdanke ich die Möglichkeit zu der vor- 
liegenden Untersuchung. Auch methodisch hat mir Zitel- 
manns Abhandlung den Weg gewiesen, wie er denn end- 
lich in Bezug auf feinere Einzelheiten sehr viel Vorbild- 
liches geliefert hat. Es ist von Nutzen, das Wesentliche 
und das für alle Versarten Gültige der Entdeckung Zitel- 
manns kurz mitzuteilen. 

Zwei Erfahrungen führen auf den höheren Rhythmus: 
einmal die Tatsache, dass Verse, die rhythmisch unbe- 
friedigend klingen, durch leichte Umstellungen besser werden 
(a. a. OÖ. p. 3), zweitens die Möglichkeit doppelter Phra- 
sierung eines Verses, die dem Sinne nach zwar beide gültig 
sind, von denen die eine aber den Stimmungsgehalt besser 


1) Der blosse Ausdruck findet sich schon früher, z. B. bei Sievers, 
Metrische Studien I, p. 70. 1901. 

2) Die Abhandlung ist rezensiert von F. Saran in den Jahres- 
berichten für neuere deutsche Literaturgeschichte, Bd. 17/18, p. 596. 
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zum Ausdruck bringt als die andere (ebda.)!.. Den Ur- 
sachen dieser Miss- und Wohlempfindungen gilt es, auf die 
Spur zu kommen (ebda.).. Die Frage ist, gibt es (iesetze 
der Versbewegung? (p. 4). Muss man diese Frage für 
eine Versart bejahen, so gelten ähnliche Gesetze auch für 
alle Versarten (ebda.). 

Der elementare Rhythmus, d. h. die kunstmässige 
Ordnung von stärker und schwächer betonten Silben, genügt 
weder dem logischen noch dem ästhetischen Bedürfnis (p. 5). 
Die inhaltliche Gliederung muss der Rede auch dann ver- 
bleiben, wenn sie zum Verse wird (ebda.). Ästhetisch ist 
das rhythmische Gebilde des Versfusses zu klein, als dass 
die öftere Wiederholung nicht unerträglich werden sollte. 

Mittel zur rhythmischen Gliederung sind Pausen und 
Betonung. 

Die höhere rhythmische Gliederung, der 
„höhere Rhythmus“, besteht nun darin, dass die 
Einfügung von Pausen sowohl als die Betonungs- 
verteilung unter den Hebungen (denn die Hebungen 
des Verses sind die Träger der Sprachbewegung) nach be- 
stimmter,kunstmässigerÖrdnung geschehen, Wie 
der elementare Rhythmus mit dem Wortton übereinstimmt, 
so der höhere Rhythmus mit dem „Sinnton“?), d. h. dem 
Satzton (pag. 5). Diese Behauptungen hat Zitelmann 


1) Noch durch eine andere Betrachtung, auf die Prof. Hilaire 
Vandaele (La coupe dans le vers francais de douze syllabes. Modern 
Language Teaching, vol, 7, Nr. 4 u. 5, 1911) hinweist, wird man zur 
Frage nach höheren rhythmischen Formen des Verses gedrängt: 

„Un prineipe domine toute cette question, c’est qu’un vers sylla- 
bique doit ötre construit de telle fagon que l’oreille saisisse immediate- 
ment et d’instinct, si je puis dire, le nombre de syllabes dont le vers 
est compose. Cette loi fondamentale, expression du bon sens, est si 
simple qu’il y a lieu de s’etonner qu’elle ait pu ötre möconnue, Plus un 
vers est long, plus il est nöcessaire de faciliter le compte des syllabes* 
A. a. O. p. 133. 

Für unsern Fall, da wir es nur mit dem germanischen Verse, 
genauer dem deutschen und englischen, zu tun haben, müsste es natür- 
lich statt „vers syllabique“ akzentuierter Vers, und statt „syllabes“ Vers- 
füsse heissen. Die Anzahl der Versfüsse bei längeren Versen lässt sich 
aber nur dann instinktmässig perzipieren, wenn es eine höhere rhyth- 
mische Ordnung des Verses als die Gliederung in Versfüsse gibt. 

2) Vgl. Kauffmann, Deutsche Metrik, p. 149: „Für die Versbe- 
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durch das Aufsuchen und die Darstellung der höheren, 
rhythmischen Formen des fünffüssigen Jambus bewiesen). 

Bevor ich meine Aufgabe formuliere, mag es zweck- 
mässig und für eine wissenschaftliche Behandlung notwendig 
sein, zu betrachten, wassichin der übrigen metrisch- 
rhythmischen Literatur an Hinweisen und An- 
deutungen findet, die Bezug haben können auf das 
Problem des höheren Rhythmus. 

An einzelnen Beobachtungen fehlt es nicht, doch sind 
sie für uns ziemlich belanglos, da man ihnen keine syste- 
matische Erweiterung hat zukommen lassen. Lange bekannt 
ist die Tatsache der Hebungsabstufung, die für uns als 
eines der Mittel zur rhythmischen Gliederung sehr wichtig ist. 

Brücke, Physiolog. Grundlagen, p. 5, sagt folgendes: 
„Man muss in vielen Metren Arsen erster Ordnung und 
Arsen zweiter Ordnung unterscheiden. Die ersteren sind 
es, von welchen man sagt, dass sie vom Iktus getroffen 
werden‘‘?). 

„Der vollständige iambische Trimeter wird nicht nach 
einzelnen Jamben, sondern nach Dipodien eingeteilt‘‘ (ebda. 
p- 36)°). 

Das Schema muss also statt 


so heissen: 
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tonung ist Übereinstimmung mit der natürlichen Satz- und Wortbetonung 
bindendes Gesetz“. 

Minor, Neuhochdeutsche Metrik, p. 2: „Je höher die Dichtung ent- 
wickelt ist, umsomehr Gewicht legt sie auf den Sinn und auf den Ge- 
danken, umsomehr hat sie den Wortakzent und die Satzbetonung 
zu berücksichtigen“. — „Die vollkommenste Verskunst ist die, welche 
den Gedanken am innigsten mit dem Rhythmus vermählt“ (ebda.). 

In demselben Sinne äussert sich H. Paul, Deutsche Metrik, im 
Grundriss II, p. 50. 

1) Eine kurze und gute Zusammenstellung der rhythmischen Formen 
des fünffüssigen Jambus nach Zitelmann gibt H. Reimer, Der 
Vers in Shakespeares nichtdramatischen Werken, p. 60 ff. 

2) Vgl. Phillips, Zur Theorie des nhd. Rhythmus, p. 38 f.; 
Stolte, Metrische Studien über das deutsche Volkslied, p. 44. 

8) Ebenso: Minckwitz, Lehrbuch der deutschen Verskunst, 
p. 112. 
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„Im Alexandriner sind die starken Arsen die letzte 
und die erste in jeder Vershälfte, die schwache ist die 
mittlere“ (ebda., p. 65). Diese Ansicht ist jedoch sehr ein- 
seitig. | 

Heusler, Zur Geschichte der altdeutschen Verskunst, 
macht folgende gelegentliche Bemerkungen: „Dipodisch im 
engeren Sinne (wo also die betonten Hebungen sich in 
gleichen Abständen folgen), ist das deutsche Kinderlied‘ (p. 2). 

Im Volks- und Kinderreim, soweit er vierhebig ist, 
herrscht in der Tat der höhere Rhythmus einfachster Art: 
zwei Doppeltakte (Dipodien) mit wiederholender Nachahmung!!). 

Heusler gibt zu, dass „einzelne fünffüssige Verse, 
losgelöst aus dem Zusammenhang, sehr wohl dipodische 
Messung zulassen“, doch meint er, solche Verse seien nur 
eingestreut, und die dipodische Gliederung lasse sich bei 
fünffüssigen Versen nicht durchführen (ebda., p. 2), was 
Zitelmann widerlegt hat. | 

Meumann, Untersuchungen zur Psychologie und 
Ästhetik des Rhythmus, bemerkt: „Das regelmässige Skan- 
dieren widerstrebt uns darum, weil in beleidigender Weise 
beständig das logisch Unbedeutende in gleicher Weise her- 
vorgekehrt wird wie das Bedeutsame“ (p.'398). „Die Sprache 
der Dichtung ist „gewählt“, d. h. der Dichter muss eine 
solche Zusammenstellung der Worte und Vorstellungen 
treffen, dass der Wechsel des Bedeutenden und Unwesent- 
lichen einer kunstvollen Durchbildung, Regelung unterworfen 
erscheint. Völlige Regelmässigkeit unserer Gedankenbe- 
wegung in ihrem Wechsel ist ausgeschlossen“ (p. 402). 

Über den Begriff der Dipodie vgl. Sievers, Metr. 
Studien I, 60ff.;, und, Rhythmik und Melodik des nhd. 
Sprechverses, p. 376 £., 381; ferner Saran, Der Rhythmus 
des französischen Verses, p. 108. Dieser führt für die Sie- 
 verssche Dipodie den Ausdruck „Bund“ ein (p. 413) und 
sucht nachzuweisen, dass der französische Alexandriner 
„bundmässig“ gegliedert sei. Damit leistet er für den fran- 
zösischen Vers etwa dasselbe .wie Zitelmann für den 


1) Vgl. weiter: Fuhr, Die Metrik des westgermanischen Allitera- 
tionsverses, p. 113f.; Sievers, Die Entstehung des deutschen Reim- 
verses, p. 126 ff. 
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deutschen Lieblingsvers, doch nicht ganz. Denn er zweifelt, 
ob die Eigenschaft der bundmässigen Gliederung mit in den 
Begriff des Metrums des französischen Verses aufzunehmen 
sei. Es „müsste erst noch festgestellt werden, ob wirklich 
alle Stilarten des Alexandriners bundmässig sind. Ich ver- 
mag das augenblicklich nicht zu übersehen“ (p. 444), 

Auch Schipper, Englische Metrik H, kennt die He- 
bungsabstufung: „In gleichmetrischen Gedichten haben die 
Verse meist eine geringere Anzahl von stark betonten Silben, 
als sie rhythmische Hebungen enthalten. Gewöhnlich sind 
(im fünffüssigen Verse) die zweite und fünfte, oder zweite 
und vierte, erste und vierte, dritte und fünfte stark betont“ 
(U, 17). Aber er erblickt keine Gesetzmässigkeit darin, 
schliesst sich vielmehr der Ansicht Abbotts an, der in 
seiner Shakespearian Grammar, $ 453a, feststellt, dass bei 
Shakespeare weniger als !/, aller Verse die volle Anzahl 
rhythmischer Akzente hat, ?/, haben vier, !/,, hat drei Ak- 
zente. „But as different readers“, fügt er mit Recht hinzu 
(Schipper, p. 18), „will emphasize differently, not much 
importance can be attached to such results“. 

Doch erkennt Schipper an, dass „von der verschie- 
denen Zahl, Verteilung und Tonstärke der Hebungen jeden- 
falls zum grossen Teil der Wohlklang, die Mannigfaltigkeit 
oder die Monotonie des Versbaues‘‘ abhängen (ebda., p. 18). 

Wie man sieht, ist vielen neueren Metrikern die Tat- 
sache der Hebungsabstufung bekannt, aber keiner von ihnen 
hat sie zur Grundlage für eine Untersuchung der höheren 
rhythmischen Gliederung des Verses gemacht. Der sog. 
höhere Rhythmus der Kinderreime ist zu einfach, die Sprache 
derselben zu „ungewählt‘“, als dass sich ohne weiteres daraus 
ein Aufschluss geben liesse über die rhythmischen Gesetze 
der Kunstverse. | 

Die Aufgabe der folgenden Untersuchung ist es, 
die höhere rhythmische Gliederung des germanischen Alexan- 
driners, oder besser gesagt, des metrisch streng gebauten 
Sechsiambenverses darzulegen. 

Einmal ist es interessant, zu erfahren, wie sich die 
Verhältnisse, die Zitelmann für den fünffüssigen Jambus 
gefunden hat, beim sechsfüssigen Verse gestalten. Dann 
aber reizt gerade der Alexandriner zu dieser Untersuchung, 
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weil es von vornherein wahrscheinlich ist, dass durch die 
Erkenntnis seiner höheren rhythmischen Formen ein Licht 
fallen wird auf das alte Alexandriner-Problem, nämlich auf 
die Frage von der Monotonie und Verwendbarkeit dieses 
Verses. 

Die Anregung zu meiner Untersuchung habe ich von 
Herrn Prof. K. D. Bülbring erhalten. Nach einem miss- 
lungenen ersten Versuche hat er mich auch auf die richtige Be- 
urteilung der Verhältnisse und die Methode der Darstellung 
hingewiesen und schliesslich noch die bessernde Hand an 
die fertige Abhandlung gelest. Es ist mir eine angenehme 
Pflicht, ihm auch an dieser Stelle meinen herzlichsten Dank 
auszusprechen. 

Die Methode der Auffindung der rhythmischen 
Formen kann zwei Wege einschlagen. Erstens lassen sich 
durch Vergleichung rhytlunisch wohlklingender Verse, die 
man dem Sinne nach zergliedert, allgemeine Gliederungs- 
typen finden. Man kann zweitens die möglichen Formen 
des höheren Rhythmus aber auch vor der vergleichenden 
Beobachtung der Verse, durch allgemeine Gedankengänge, 
a priori, vorherbestimmen. Am besten wird man für das 
Aufsuchen der Formen beide Wege gleichzeitig gehen. Für 
die systematische Darstellung des Gefundenen aber scheint 
der erste Weg unbrauchbar, da er nicht zu der Vollständig- 
keit führt, die das System verlangt. 

Die Darstellung wird also wohl besser die Form der 
apriorischen Deduktion annehmen, wobei es natürlich irre- 
levant ist, dass sich für einige Formen keine wirklich guten 
Beispiele als Belese finden. 

Der erste Teil der Untersuchung wird rein systematisch 
sein. Ich werde die einzelnen Typen nach Möglichkeit nur 
mit Beispielen aus der deutschen Alexandrinerdichtung der 
neueren Zeit belegen, weil im allgemeinen die Betonungs- 
abstufung und daher der Rhythmus im deutschen Verse 
markanter sind als im englischen, für den natürlich dieselben 
Grundsätze gelten, der aber den Rhythmus im grossen und 
ganzen nicht so klar und schön hervortreten lässt, da im 
Englischen die ebene Betonung (level stress oder even stress !) 
eine weit ausgedehntere ist als im Deutschen. 

1) Vgl. Sweet, A Primer of spoken English, p. 27. Wo im Eng- 
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Der zweite Teil soll eine Anwendung der im ersten ge- 
fundenen Grundsätze versuchen. Und zwar wird sich die 
Untersuchung auf die englischen Denkmäler beschränken, 
da es hier wegen der kleinen Anzahl von Alexandriner- 
dichtungen möglich ist, ein geschlossenes Bild zu geben. 

Später gedenke ich die Darstellung auf die weit zahl- 
reicheren Alexandrinergedichte des Deutschen auszudehnen. 


lischen „even stress“ vorhanden ist, hat das Deutsche in den meisten 
Fällen „uneven stress“, 


Das System der Formen des höheren 
Rhythmus im Alexandriner. 


A) Allgemeines, 
1. Die Mittel der rhythmischen Gliederung. 


Die beiden hervorragenden Hilfsmittel der rhythmischen 
Gliederung sind Pausen und Betonung, also dieselben Fak- 
toren, die auch der gewöhnlichen Rede Aufbau und Glie- 
derung verleihen. Die sog. Intonation oder Satzmelodie 
spielt rhythmisch keine Rolle, wenngleich ihre Träger die- 
selben sind wie die der Sprachbewegung im Verse, nämlich 
die Sinntöne, im Verse die sog. Ikten oder starkbetonten 
Hebungen'), wofür ich im Folgenden nach Trautmanns 
Vorgang den Ausdruck ‚Treff‘‘ (englisch stress) gebrauchen 
werde. Ä 
Mit der Erkenntnis des metrischen Baues des Alexan- 
driners ist über seinen höheren Rhythmus noch gar nichts 
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1) „Bei der Frage nach den spezifischen Trägern der Melodie 
kommt es darauf an, ob alle Silbenarten des Verses gleichmässig als für 
die Melodiebildung wesentlich empfunden werden, oder ob das melodische 
Schema sich wesentlich nur auf den Tonfolgen der betonten oder unbe 
tonten Stellen, also insbesondere der Vershebungen, aufbaut. Letzteres 
ist im ganzen der gewöhnlichere Fall“. Sievers, Sprachmelodisches 
in der deutschen Dichtung, p. 27. -- Die Definition der melodischen Di- 
podie entspricht denn auch genau derjenigen der rhythmischen Dipodie: 
„Je zwei Nachbarfüsse schliessen sich dadurch zu einer höheren Einheit 
zusammen, dass je eine hohe und eine tiefe Hebung gepaart werden, 
doch mit freiem Wechsel von Hoch und Tief“ (ebda., p. 28). Für die 
rhythmische Dipodie sind statt hoch und tief die Ausdrücke starktreffig 
und schwachtreffig (oder auch umgekehrt) zu setzen. 


gesagt. Der elementare Rhythmus dieses Verses ist so be- 
kannt, dass ich auf seine Darlegung verzichten kann. 

Zu vergleichen wären darüber etwa: Minor, nhd. 
Metrik, 268 ff.; Kauffmann, Deutsche Metrik, 159 ff.; 
Viehoff, Der Alexandriner, 3ff.;, ferner über die Ge- 
schichte des Verses: Saran, Deutsche Verslehre, 314 ff.; 
Schipper, Englische Metrik I, 114; II, 179 £f. 

Am leichtesten zu erkennen ist das Hilfsmittel der 
Pause. Die logische Pause gliedert den Inhalt, die inhalt- 
liche Gliederung soll aber auch bei der höheren Rhythmi- 
sierung gewahrt bleiben. | 

Folglich ist die syntaktische Pause im allgemeinen zu- 
gleich eine solche rhythmischer Art: sie grenzt die einzelnen 
Bestandteile des Rhythmus gegeneinander ab. 

Für die Pausen im Alexandriner gelten dieselben For- 
derungen wie für die des französischen Verses, über die zu 
vergleichen ist Vandaele a.a.O.'). 

Auch in Versen, die syntaktisch als durchaus pausenlos 
erscheinen, sind rhythmische Pausen anzuerkennen. Diese 
Pausen sind natürlich rein formaler Art, immerhin sollen 
sie beim Vortrag von Versen durchscheinen, wodurch dann. 
meist der sog. Antagonismus zwischen Sinn und Rhythmus 
entsteht, entsprechend dem Antagonismus zwischen Versfuss 
und Wortfuss, d. h. dem Prinzip der gegenseitigen Durch- 
brechung beider, das für den niederen Rhythmus geradezu 
gefordert wird (vgl. Minor, a. a. 0. 189). 

Die rhythmische Pause verhält sich zur Sinnpause wie 
die rhythmische Betonung zur Sinnbetonung. Sie brauchen 
sich nicht miteinander zu decken (Antagonismus), dürfen aber 
nicht im Widerspruch zueinander stehen (Zitelmann, 13). 

Aus der Hauptpause ist fast immer der Rhythmus zu 
erschliessen. Wo die Pause zweifelhaft ist, ergibt sie sich 
aus der übrigen Gliederung des Verses nach seinen Be- 
tonungsverhältnissen und etwaigen anderen Pausen. 


1) p. 141: „La coupe mediane, plus ou moins accusde, n’empäche 
pas d’autres arröts quelquefois plus importants ä& d’autres places. Le 
plus souvent principale, parfois secondaire, mais toujours sentie (letzteres 
allerdings ist im germanischen Verse nicht erforderlich), la coupe & 1’h6- 
mistiche ne cause dans les vers bienfaits aucune monotonie .... Iy 
a des nuances dans la facon de faire sentir la coupe; c’est affaire 
de. bon sens, d’intelligence, et de goft.“ 
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Ein Vers ohne Pause ist rhythmisch unbefriedigend 
(ebda., 14). Wo also die rhythmische Gliederung Pausen 
(und Betonung) erfordert, ohne dass der Sinn darauf aus- 
drücklich hinweist, besteht die Freiheit, beide einzusetzen, 
wenn sie irgendwie mit dem Sinn verträglich sind. 

Soll der Vers in sich eine rhythmische Einheit bilden, 
so ist es erforderlich, dass die Pause am Versende alle 
Pausen innerhalb des Verses an Dauer übertrifft. nenn: 
bement ist prinzipiell ein rhythmischer Fehler. 

Über das zweite Hilfsmittel zur Gliederung, die Ab- 
stufung der Vershebungen nach der Treffstärke, ist 
folgendes zu sagen. Es gibt starktreffige und schwachtreffige 
Hebungen. Erstere haben Sinnton, letztere haben keinen 
Sinnton oder wenigstens einen schwächeren als jene. Bei 
zusammengesetzten Substantiven haben beide Bestandteile 
' Sinnton, doch ist das Bestimmungswort stärker akzentuiert 
als das Grundwort. Ähnlich liegt das Verhältnis bei anderen 
Zusammensetzungen bzw. syntaktisch zusammengehörigen 
Wortfolgen: Verbum und Substantiv, Adjektiv und Substan- 
tiv, wo Verb und Adjektiv auch Sinnton haben, doch 
schwächer akzentuiert sind als das Substantiv!)., Im Eng- 
lischen ist die Unterscheidung wegen der ebenen Betonung 
in solchen Fällen nicht so deutlich. 

Durch den „Beziehungston‘“ kann jede Wortart in der 
Rede Starktreff erhalten (vgl. Minor, p. 85). „Allgemeine 
Regeln, ob Verbum oder Objekt, Substantiv oder Apposition 
etc. den Ton hat, lassen sich nicht geben. Töricht aber 
wäre es, weil sich allgemeine Regeln nicht geben lassen, auf 
den Beziehungston in der Metrik zu verzichten“ (Minor, p. 88). 

„Da der höhere Rhythmus nur durch das Verhältnis 
der Hebungen zu einander gebildet wird“ (Zitelmann, 
p. 8), spielen die Senkungen des Verses rhythmisch keine 
Rolle (rhythmisch im höheren Sinne, was im Folgenden über- 
haupt unter dem Ausdruck ‚„rhythmisch“ zu verstehen ist). 

Die Elemente des höheren Rhythmus, die Verstakte, 
sind die Hebungen des Verses mit den syntaktisch dazuge- 
hörigen Senkungen ?). 

1) Vgl. Zitelmann, p. 7; ferner 9. Behn, Der deutsche 


Rhythmus und sein eigenes Gesetz, p. 156 ff. 
2) Auch W. W. Skeat, The Complete Works of Geoffrey Chaucer, 
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Es gilt also die Regel, dass ein Verstakt aus einer 
Hebung samt den syntaktisch zu ihr gehörigen Senkungen 
besteht (Zitelmann, p. 8). 

Das mögen folgende Verse mit Takteinteilung deut- 
lich machen. 

Freiligrath, Im Herbst v. 1 ff.: 
Und wieder | ıst es | Herbst — | Entblättert | stehn | die Bäumel : 
Dem dürren | Laube | gleich | verwehen | meine| Träume ;| 
Aus Norden | braust es|hohl!\ 
Es ziehn | die Kralniche | nach wärmrer | Meere| Borden;| 
Erschrocken | fahr ich | auf! | Ja, |es ist Herbst | geworden!. 
So war's | auch Sommer | wohl? | 

In allen folgenden Schemen kann also sehr wohl das 
Zeichen — für den einzelnen Takt stehen, es schliesst alle 
Möglichkeiten des Taktes: —, _ —, — —, © — _, even- 
twel noch __ — und — _. ._. etc. in sich ein. Das 
Schema des zu untersuchenden Verses ist also ohne Be- 
zeichnung der Pausen und Treffe: — — — — — —. Die 
rhythmische Pause bezeichne ich mit einem senkrechten 
Strich; wo Haupt- und Nebenpausen zu unterscheiden sind, 
die ersteren mit einem doppelten, die letzteren mit einfachem 
Strich. Die starktreffigen Hebungen tragen einen Akut: +, 
die schwachtreffigen bleiben ohne besonderes Zeichen: —. 


2. Die Bestandteile oder Glieder des höheren 
Rhythmus. 


Zerlegen wir einen Vers in seine rhythmischen Glieder, 
d. h. Einheiten, die so beschaffen sind, dass ihre zwei- oder 
vielfache Aufeinanderfolge einer bestimmten rhythmischen 
Ordnung unterworfen erscheint, so können wir sagen: Der 
Rhythmus kommt dadurch zustande, dass die rhythmische 
Bewegung eines Gliedes in einem oder mehreren anderen 
nachgeahmt wird. Diese Nachahmung kann sein eine voll- 
ständige, d. h. sie erstreckt sich restlos auf alle übrigen 
Glieder des Verses, oder eine partielle: sie trifft nur einen 


Introduction etce., LXXXIV ff. Oxf. 1894, führt statt -_ - .— x. — 
oder - —. u — . 2 — etc. Schemata mit —, „ —, — u, vo — „ durch, 
was sehr richtig: ist. 
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Teil der übrigen Glieder. Im letzteren Falle bleiben also 
rhythmische Reste). 

Die Nachahmung kann ferner entweder wiederholend, 
d. h. mit Gleichbewegung, oder umkehrend, mit Gegenbe- 
wegung von statten gehen. Die Erinnerung an das Bekannte 
bringt das Wohlgefühl hervor, das wir das rhythmische 
nennen. 

Zu diesen Fundamentalregeln sind zu vergleichen: 
Zitelmann, p.7, und besonders Meumann, Zur Psycho- 
logie und Ästhetik des Rhythmus. 

Auch Minor, a.a. OÖ. p. 8f. bemerkt etwas darüber: 
„Während Bücher (in seinem Buche „Arbeit und Rhyth- 
mus‘) den Tonrhythmus auf den Bewegungsrhythmus zurück- 
führte (physiolog. Erklärung), leiten in neuerer Zeit Herbart, 
Lotze, Wundt und besonders Riemann und Meumann 
den Rhythmus ab von dem Vergleichen der aufeinander- 
folgenden Eindrücke und ihrer Wiederholung. Als Wesen 
des Rhythmus gilt der ‚Wiederholungsdrang“ (W.v. Bieder- 
mann). Dies ist eine psychologische Erklärung“. 

Meumann stellt folgende Grundsätze auf: „In dem 
von den älteren Ästhetikern so viel betonten „Reiz der Wieder- 
herstellung‘‘ wird jedenfalls ein wesentliches ästhetisches 
Element des Versrhythmus zu suchen sein“ (a. a. O., p. 399). 

„Soll ein grösseres rhythmisches Ganzes entstehen, das 
einen ästhetisch befriedigenden Eindruck macht, so muss die 
rhythmische Gruppe von anderen gleich oder ähnlich ge- 
bauten wieder aufgenommen werden“ (p. 405). „Es ist ein 
grosser Irrtum mancher moderner Metriker, dass die Wieder- 
holung von Gruppen nur dann die rhythmische Wirkung 
derselben steigere, wenn die Gruppen gleichgebaut sind“ 


1) So ist z. B. die Nachahmung bei Zitelmanns Blankversen 
eine partielle, indem das eine Glied, der Doppeltakt, in einem zweiten 
ebensolchen Gliede nachgeahmt wird und so einen rhythmischen Best, 
den Einzeltakt, übrig lässt. Vollständig ist die Nachahmung beim Volks- 
und Kindervers. Bei dreihebigen Versen vertritt dabei die Endpause den 
vierten Takt. 

Der Charakter der rhythmischen Nachahmung scheint für die Unter- 
scheidung zwischen Kunstversen und Volksversen wesentlich zu sein: Die 
Kunstpoesie kennt sämtliche Arten der Nachahmung,. die Volkspoesie im 
allgemeinen nur die totale und wiederholende Nachahmung. 
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(p. 412). „Eine grössere Kombination rhythmischer Gruppen 
erfährt eine vollständige Rhythmisierung, wenn sie nur teil- 
weise wiederholt wird. Die rhythmisierende Wirkung er- 
streckt sich dann auch auf die nicht wiederholten Teile‘ (ebda). 

Mag Meumann mit dem „grösseren rhythmischen 
Ganzen“ und der „grösseren Kombination rhythmischer 
Gruppen“ auch nicht die Verseinheit, sondern eine Vielheit 
von Versen im Auge gehabt haben, so gelten doch diese 
Gesetze ebenso für den einzelnen Vers. 

Nach dem Gesagten können wir nun die Gestalt der 
Glieder oder Gruppen des Rhythmus des iambischen Sechs- 
füsslers vorherbestimmen. 

Die Möglichkeit der Nachahmung einer Gruppe inner- 
halb desselben Verses muss gegeben sein. Demnach können 
als nachzuahmende Glieder nur in Betracht kommen Vers- 
stücke von zwei Hebungen und von drei Hebungen oder 
Takten. Stücke mit einer Hebung kommen als nachahmende 
Glieder nicht in Frage; denn sie sind ja die Träger des 
niederen Rhythmus und bleiben beim höheren Rhythmus 
höchstens als rhythmische Reste; Gliedereinheiten mit vier 
und mehr Hebungen sind ausgeschlossen, da dann — bei 
im ganzen sechs Hebungen — jede Nachahmung unmöglich 
wäre, sich also kein höherer Rhythmus entfalten könnte. 
Wir können unter Anlehnung an die Bezeichnungen Zitel- 
manns die Bestandteile des höheren Rhythmus also im 
Gegensatz zu dem Träger des elementaren Rhythmus, dem 
Einzeltakt, mit Doppeltakt und Tripeltakt benennen !). Ersterer 
umfasst zwei, letzterer drei Vershebungen samt allen syn- 


1) Genauer gesagt ist die Monopodie die Trägerin des niederen 
Rhythmus oder des Metrums. Monopodie, Dipodie, Tripodie, sind als 
metrische Bezeichnungen zu gebrauchen, während die entsprechenden 
rhythmischen und freier gestalteten Gebilde besser Einzeltakt, Doppeltakt, 
Tripeltakt genannt werden. Jedoch auch Takt ist nicht im metrischen 
Sinne, wie in der Musik aufzufassen, sondern als Phrase. Leider würde 
eine Bezeichnung Einzel-, Doppel-, Tripelphrase zu vielsinnig sein, sodass 
der etwas zu enge Terminus Takt immer noch besser erscheint. Eine 
ganz einwandfreie und dabei knappe Bezeichnung dürfte ohne Erfindung 
neuer Kunstausdrücke nicht möglich sein. Deshalb scheint es mir ratsam, 
vorläufig dem Vorgange Zitelmanns zu folgen. Für die weiteren 
Termini vgl. den nächsten Abschnitt 3. 
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taktisch dazugehörigen Senkungen. Allgemeinstes Schema 
des Doppeltaktes ist — —, des Tripeltaktes: —— —. 
Bei Tripeltakten besteht keine andere Möglichkeit als 
die der einmaligen Wiederholung: — — —, — — — 
Bei Doppeltakten aber sind zwei Fälle möglich, unter 
Anwendung des über partielle und totale Nachahmung Ge- 
sagten: erstens, zweimalige, restlose Wiederholung: 


_——, —-—, ——, zweitens, einmalige, partielle Wieder- 
holung: ——, —, ——, — und in anderer Konfiguration. 
Hier bleiben zwei Einzeltakte sozusagen als rhythmische 
Reste übrig. 


Der iambische Sechsfüssler kann also zerlegt werden: 
1. in zwei Tripeltakte, 
2. in drei Doppeltakte, 
3. in zwei Doppeltakte und zwei Einzeltakte. 
Andere Möglichkeiten ohne Aufgabe der rhythmischen 
Verseinteilung gibt es nicht). 
Die erste Art hat eine Pause in der Versmitte, der 
Rhythmus erfordert das Fehlen anderer Pausen. Die zweite 
Art hat zwei Pausen, hinter dem zweiten und dem vierten 
Takt. Sie repräsentiert den eigentlichen Trimeter. Bei der 
dritten Art sind drei Pausen notwendig. Eine von ihnen 
muss in der Mitte stehen. Alle feineren Merkmale werden 
bei den einzelnen en Formen eingehender zu be- 
sprechen sein. 


1) Alle sechsfüssigen Verse sind also nachahmend. Symmetrische 
Arten in Zitelmanns Sinne (a. a. O., p. 23£.), — bei denen übrigens 
zweifelhaft scheint, ob eine Symmetrie, die sich doch auf räumliche und 
nicht auf zeitliche Ordnungskomplexe bezieht, wirklich gehört wird, 
könnten nur so aussehen: — | — — — — | —, wobei die vier Hebungen 
des Mittelgliedes entweder alle gleich starktreffig oder gleich schwach- 
treffig sein müssten. Natürlich wäre dann keine rhythmische Gliederung 
vorhanden. Diese könnte nur entstehen durch rhythmische Gliederung 
des vierhebigen Stückes in sich, und das ist wiederum nur möglich durch 
wiederholende oder umkehrende Nachahmung, sodass wir den dritten 
Fall bekommen: zwei Einzeltakte und zwei Doppeltakte. Will man von 
symmetrischen Versen überhaupt reden, so leuchtet es jetzt schon ein, 
dass diese Fälle der Gliederung bei unserem Verse in zahlreichen Typen 
vertreten sind. 
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3. Beschreibung und Benennung der rhyth- 
mischen Einheiten, 


Die Treffabstufung der Hebungen führt zahlreiche 
Unterarten des Doppel- und Tripeltaktes ein. Folgende Mög- 
lichkeiten sind vorhanden und zu benennen. Der Doppel- 
takt kann zwei Gestalten annehmen: __ und ı _, 
also gleichsam als Jambus oder Trochäus im höheren Sinne 
angesehen werden. Zitelmann nennt das einfach auf- 
steigenden und absteigenden Rhythmus. Da jedoch die Ak- 
zentverhältnisse bei den Tripeltakten zahlreiche weitere Kom- 
binationen der einfachsten Arten vom Aufsteigen und Ab- 
steigen des Rhythmus herbeiführen, sind diese Bezeich- 
nungen für unsern Fall zu allgemein. 

Bei dem Tripeltakt ergeben sich folgende Figuren, je 
nachdem eine Hebung den Starktreff trägt oder zwei He- 
bungen starktreffig sind: 


Der Rhythmus hat hier die folgenden Bewegungen: 


_ —_ er verweilt und steigt, 

—_  —_ er steigt und fällt, 

_ _—_ _— er fällt und verweilt, 

_—_ _ _ı er steigt und verweilt, 

ı _ _ er fällt und steigt, 

 . __ er verweilt und fällt, 

wobei es jedesmal klar ist, ob die Abstufung ihren Aus- 
gang von einem starktreffigen oder von einem schwach- 
treffigen Takt nimmt. 

Für diese Arten des Tripeltaktes müssen nun Bezeich- 
nungen gefunden werden. Man könnte vielleicht vorschlagen 
Muldentakt für _ _ _, Berg-, Gipfel-, oder Spitzentakt 
für _ — _— und ähnliche Namen für die anderen Arten. 
Aber wer würde dabei nicht erinnert an die geschraubten 
Benennungen der Weisen und Töne der Meistersinger ? 
(Vgl. R. Wagners Darstellung in seinen Meistersingern, 1, 2.) 

Und erst recht würde sich das Dilemma fühlbar machen, 
wenn es gälte, für die Kombinationen der Unterarten Be- 
zeichnungen zu erfinden. 
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Deshalb erscheint es besser, vorläufig die altherge- 
brachten, wenn auch oft nichtssagenden und sich ursprüng- 
lich auf die Quantität beziehenden Termini der antiken Me- 
trik zu übernehmen und die Formen des Tripeltaktes, natür- 
lich lediglich mit Bezug auf die Treffabstufung der ganzen 


Takte, zu benennen mit Anapäst für _ _ +, Amphibrachys 
für _ __ _—, Daktylusfür = _ _, Antibacchius für _ _r, 
Kretikus für = _ _ı und Bacchius für _ ı_ _. Dann 


empfiehlt es sich, auch für die beiden Formen des Doppel- 
taktes die Namen Jambus und Trochäus anzuwenden. 


B) Die einzelnen rhythmischen Formen. 


Nach den im letzten Abschnitt zusammengestellten 
Regeln und Grundlagen des höheren Rhythmus können wir 
uns nun ohne weiteres der Darstellung der einzelnen Vers- 
arten zuwenden. 


I. Die Versarten der rhythmischen Zweiteilung. 


Die unter diesem Stichworte zu behandelnden Verse 
bestehen alle aus zwei rhythmischen Gliedern, die sich dem 
Umfange nach mit den von den Metrikern genannten Halb- 
versen !), Hemistichien ) Perioden L rhythmischen Reihen *) 
decken. 

Die Glieder werden durch eine Pause (Cäsur) in der 
Versmitte gegeneinander abgegrenzt, wodurch zum Ver- 


1) Kauffmann, Deutsche Metrik, p.104; Kalusa, Englische 
Metrik, p. 183. 
2) Viehoff, Der Alexandriner, 9. 
8) Paul, Deutsche Metrik, 184. 
4) Saran, Deutsche Verslehre, 314. 
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gleichen der beiden Stücke aufgefordert wird. Diese Ver- 
gleichung stellt sich als ästhetisch befriedigend heraus, wenn 
das erste Glied im zweiten nachgeahmt wird, entweder mit 
Wiederholung oder mit Umkehrung der rhythmischen Be- 
wegung. Da weiter keine Reste übrig bleiben, folgt, dass 
die Nachahmung eine totale ist. Das heisst aber: beide 
rhythmische Glieder sind Tripeltakte, die durch keine Neben- 
pausen auseinandergerissen werden dürfen; sonst ist keine 
ästhetische Wirkung vorhanden. Da aus diesem Grunde 
partielle Nachahmung ausgeschlossen ist, ergeben sich als 
Unterarten tripeltaktige Verse mit wiederholender und solche 
mit umkehrender Nachahmung. 

Was die Versarten der Zweiteilung von denen der Vier- 
teilung unterscheidet, ist, dass bei jenen die ersten drei 
Takte und die letzten drei Takte Sinneinheiten bilden. Es 
entstehen also auch rhythmische Einheiten, die auf keinen 
Fall durch eine Pause hinter dem ersten, zweiten, vierten 
oder fünften Takt zerrissen werden dürfen!). Bei der Vier- 
teilung schliessen sich jedesmal innerhalb der Vershälften 
zwei Takte durch sprachliche (und rhythmische) Zusammen 
gehörigkeit einem dritten Takte gegenüber besonders eng- 
zusammen. Übergänge zwischen den beiden Arten gibt es 
natürlich je nach der verschiedenen Dauer der Neben- 
pausen. 


1) Wo zwei starktreffige Hebungen im Tripeltakt nebeneinander 
stehen, ist nicht etwa anzunehmen, dass sie wie beim fünffüssigen Verse 
(vg. Zitelmann, p. 11) durch eine rhythmische Pause getrennt sein 
müssten gleich zwei „Bergspitzen“, die notwendig ein wenn auch noch 80 
enges „Tal“ zwischen sich haben. Die zwei Treffe bedeuten vielmehr 
lediglich eine verstärkte Höhe des Rhythmus. Auch sind sie fast nie 
einander-ganz gleich. Bei wirklich gleicher Stärke der Treffe unter- 
scheiden sie sich durch die verschiedene Höhe der Intonation. Es ist 
natürlich unmöglich, in jedem Falle die Unterschiede der beiden Treffe 
so deutlich zu bezeichnen, dass ein zweiter Beobachter damit einverstanden 
sein müsste. Die Notwendigkeit einer dreistufigen Treffunterscheidung 
der Hebungen liegt nicht vor, weil ein solches Vorhaben einfach undurch- 
führbar sein würde, Denn solange über derartige Aksenterscheinungen 
noch keine experimentellen Resultate, etwa von der Art wie in 8. Behng 
oben genanntem Buche, vorliegen, würde die Beurteilung der Ver- 
hältnisse im höchsten Grade der subjektiven Willkür des Einzelnen 
preisgegeben sein. 


a) Versarten mit zwei Tripeltakten und totaler, 
wiederholender Nachahmung. 


Die Schemata dieser Arten sind: 

1. _ — ı21- — = zwei anapästische Tripeltakte. 

Sie schauten grimmig aüs\nach einer Karawäne!), 
Freiligrath, Im Herbst v. 28. 

2. _ 2 _I- 2 _ zwei amphibrachysche Tripel- 


Du siehst es aus dem Reime, 
Der nun aus Schweidnitz kommt|und lahme Füsse kriegt. 
J. Chr. Günther, Gedichte 7, v. 8. 
3.2 — —Iı — — zwei daktylische Tripeltakte. 
Auf Wölken wirst du sıe| herniedersteigen sehen'). 
Freiligrath, Fee und Peri, Motto. 
4. _ 2 21 _-- - zweiantibacchische Tripeltakte. 
Die Erde schläft und rüht, \ich aber wäch' und träume. 
Günther, Ged. 7,5. 
5. 2 _ 212 _ x zwei Tripeltakte von der Form 
des Kretikers. 
Und wieder ıst es Herbst.| Der Sömmer ıst vergängen. 
Freiligrath, Im Herbst v. 13. 
6. 2 = —_I2 2 _ zwei Tripeltakte von der Form 
des Bacchius. | 
Einher schon flättern sielvom kählen Vörgebirge. 
Freiligrath, Die verlorene Schlacht, 43. 


b) Tripeltaktige Versarten mit totaler, um- 
kehrender Nachahmung. 


Die Schemata sind: 


t. _— — 212 _ _— anapästischer mit daktylischem 
Tripeltakt. 
Ein schlicht und herzig Lied, |wie Hirtenkinder singen. _ 
Freiligrath, D. Waldheiligtum I, 387. 
8. = _ —_I- _ 2 daktylischer mit anapästischem 
Tripeltakt. Ä 
Wo Jä der Priester sprach, |\da schrieb der andre Nein! 
 Freiligratb, An Louis B., 50. 


1) Dieses Beispiel zeigt, dass ohne jede syntaktische Pause der 
Rhythmus die Pause erfordert. 
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9, _ 2 212 2 _ antibacchischer und bac- 
chischer Tripeltakt. 
. Währt denn mein Elend fort, |um niemals äufzuhören? 
Goethe, Laune des Verliebten, 330. 
10. 2 = _I_ — x bacchischer und antibac- 
chischer Tripeltakt. 
. meinen Leib ... . ., 
Dem Nächt und Finsternis | die müde Seele schleüsst. 

Ä Günther, 7, 10, 
| 11. _ 2 _I2 _ _ı amphibrachyscher und kre- 
tischer Tripeltakt. | 

Und ach, ich merk es erst, | da jetzo sein Verziehn 
Mir schauert durch die Brust. | 
| Freiligrath, Herbst, 17. 
12. 2 — 1|-- — _— kretischer und amphibrachy- 
scher Tripeltakt. 
Bald seh ich was von dir, |was mich zu trösten sucht. 
| Günther, 7,20. 
Parallelismus der rhythmischen Struktur ohne gleich- 
zeitige innere Symmetrie im Einzelglied ist vorhanden bei 
den Typen 1, 3, 4, 6; 2 und 5 sind gleichzeitig parallel und 
im Glied symmetrisch gebaut. Symmetrie der beiden Glieder 
ohne Parallelismus findet sich bei 7, 8, 9, 10. Bei 11 und 
12 sind die einzelnen rhythmischen Glieder symmetrisch 
und zueinander konträr; Parallelismus fehlt. Alle Arten 
1 bis 12 haben eine rhythmische Pause hinter dem dritten 
Takt. Die Versarten 1, 2, 3, 7, 8 sind zweitreffig, 11 und 
12 dreitreffig, 4, 5, 6, 9, 10 viertreffig. 


ll. Die Versarten der rhythmischen Dreiteilung. 


Eine zweite, grosse Gruppe von Arten des höheren 
Rhythmus sechstaktiger Verse lässt sich entwickeln, wenn man 
statt des Tripeltaktes den Doppeltakt zur Einheit der rhyth- 
mischen Gliederung macht, wodurch die rhythmische Dreitei- 
lung entsteht. Da diese Verse nichts weiter enthalten, als drei in 
sich einheitliche Doppeltakte, die sich wiederum durch das Prin- 
zip der wiederholenden und umkehrenden Nachahmung zu 
einem grösseren Ganzen, dem einheitlichen Verse, rhyth- 
misch verbinden, können keine sog. Reste des höheren Rhyth- 


- 90 — 


mus übrig bleiben. Die Nachahmung ist also bei vollkommener 
Rhythmisierung wieder eine totale. 

Die Treffabstufung macht aus den Doppeltakten ent- 
weder Jamben oder Trochäen höherer Art. Die Verse haben 
zwei rhythmische Pausen hinter dem zweiten und vierten 
Takt. Diese Pausen können jedoch an Dauer verschieden 
sein. Damit ist ausgesprochen der Unterschied der bloss 
formalen, rhythmischen Pause, von der rhythmischen und 
zugleich logischen Pause. Rhythmisch sind beide Arten der 
Pause notwendig. Je nach der Qualität der Pausen ent- 
stehen also a) Versarten mit zwei formalen, d. h. nur vom 
Rhythmus, nicht vom Sinn geforderten Pausen, b) Versarten, 
die eine formale und eine logische Pause haben, und end- 
lich e) Versarten, bei denen beide Pausen zugleich rhyth- 
misch und logisch sind. Die letzteren sind mit denen, die 
unter a) genannt wurden, prinzipiell, d.h. vom rhythmischen 
Standpunkt aus, gleichwertig und können daher als besondere 
Fälle derselben angesehen werden !). 


a) Versarten der rhythmischen Dreiteilung mit 
gleichwertigen Pausen. 


Es gibt hier nur zwei Arten zu erwähnen. Bei der 
ersten sind die Doppeltakte iambisch, bei der zweiten tro- 
chäisch abgestuft. Beide Arten charakterisieren sich also 
durch totale und zugleich wiederholende Nachahmung. Bei 
allen doppeltaktigen Versen ausser denen mit zwei logischen 
Pausen ist der Antagonismus besonders stark vertreten, d.h. 
die rhythmischen Glieder und die syntaktischen Gruppen 
durchbrechen einander fortwährend, oder mit anderen Worten, 
es bestelıt ein Widerstreit zwischen dem logischen Sinn und 
der rhythmischen Te lung. 

1) Diese zweite, grosse Gruppe behandelt den historischen, iam- 
bischen Trimeter oder Senar. Er ist natürlich ebensogut wie der histo- 
rische Alexandriner im engeren Sinne Gegenstand unserer Untersuchung, 
denn das prinzipielle Rhythmensystem stört sich nieht an der historischen 
Entwicklung einer Versart. Diese Entwicklung hat übrigens in neuerer 
Zeit den Begriff des Alexandriners dabin erweitert, dass nun der Trimeter 
dazugerechnet wird. Vgl. den 2. Teil für den englischen Alexandriner, 
und für den französischen („romantischen Trimeter* seit Victor Hugo) 
Vandaeole,a a. O. 
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1. Die Pausen sind rein formal. 
Die Schemata sind: 
13.) _ 2 I 2 I _ _ alle drei Doppeltakte haben 
aufsteigenden Rhythmus. 
Erschlagene Krieger \starr am Böden |sah ich liegen. 
Freiligrath, Im Herbst, 88; 
14. = _I2 _I 2 _ alle drei Doppeltakte sind 
trochäisch. 
Und Emngelscharen |\sieht er dalim Himmelsglanz. 
| (Konstruiertes Beispiel.) 
2. Die Pausen sind zugleich logischu. rhythmisch. 
Am besten folgen hier gleich die auf S. 20 unter c) 
genannten Verse, da sie rhythmisch nur eine Abart derer 
dort mit a) bezeichneten darstellen, d. h. sie bieten rhyth- 
misch nichts Neues. Beide Pausen sind also Sinnespausen, 
die mit den vom Rhythmus geforderten Pausen zusammen- 
fallen; rhythmischer Antagonismus ist somit völlig ausge- 
schlossen ?). | 
13a. — — || — - || — -- alle drei Doppeltakte sind 
jambisch. 
Zeigt sich das Kind, ||so zeigt die List sich; ||so verbittert 
Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, v. 10. 
14a. = _ ||  — || -- — alle Doppeltakte haben ab- 
steigenden Rhythmus. 
Des palatinischen Apollo Tempelweih’ 
Besinge, Lied;,|| doch dü, o Muse, ||gnädıg seı. 


Stowasser, Römerlyrik, p. 179, v. 1 v.u 


b) Versarten der rhythmischen Dreiteilung mit 
einer formalen und einer logischen Pause. 


Die Nachahmung der rhythinischen Bewegung ist wieder 
eine totale in dem Sinne, dass keine rhythmischen Reste 
bleiben. Zu unterscheiden ist also lediglich nach dem Ge- 


1) Zur Vereinfachung und besseren Übersicht versehe ich die 
Typen mit durchgehenden Zahlen. 

2) Ich. teile die Versarten der Dreiteilung also ein: a) in solche 
von gleichmässiger Dreiteilung und b) in solche von ungleichmässiger 
Dreiteilung, wobei die Komplikation durch den Charakter der rhyth- 
mischen Pausen — ob rein formal oder logisch — bedingt ist. 
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sichtspunkt der wiederholenden und umkehrenden Nach- 
ahmung. Formale Pause und logische Pause können na- 
türlich in allen Fällen ihre Stellen miteinander vertauschen. 
Ich bezeichne die formale Pause mit einem einfachen, die 
logische Pause mit einem doppelten Strich. Der durch die 
logische Pause abgetrennte Doppeltakt hat eine grössere 
Selbständigkeit als die beiden anderen Doppeltakte. Er 
steht ihnen entweder als Thema voran oder folgt ihnen als 
Bekräftigung. 

1. Verse mit wiederholender Nachahmung. 

Die Schemata sind: 

15. — — || —- —- I — + alle Doppeltakte sind iam- 
bisch, der selbständige steht voran. 

Geh, es ist Töllheit!|| Denn es schmückt | mit Rot und Weiss 
Stowasser, Griechenlyrik, p. 276. Nr. 21. v. 6. 

16. —_ — I — - || — - alle Doppeltakte sind iam- 
bisch, der selbständige steht am Ende. 

Ich sah sie rüsten|\sıch zum Kämpf,;||ich sah sie ringen. 
Freiligrath, Im Herbst, 44. 

17. x _ || = — I — alle Doppeltakte sind tro- 
chäisch, der selbständige geht voran. 

Mein Tödesbruder, || komm und lass uns | Freunde sein '). 
Rückert, Angereihte Perlen. 

18. = _I — || — alle Doppeltakte sind tro- 
chäisch, der ce am Ende. 

Die Leidenschaft | bringt Leid dir noch.|| O, ächt’ auf mich. 
(Konstruiertes Beispiel.) 

2, Verse mit umkehrender Nachahmung. 

Die Nachahmung ist hier auch eine totale, aber sie 
ändert ihre Richtung in den drei Doppeltakten. In zweien 
wiederholt sie sich, in dem dritten kehrt sie sich um. Nun 
ist aber damit noch nicht gesagt, dass der umkehrende 
Doppeltakt den beiden parallelen Doppeltakten gegenüber 
ein grösseres Mass von Selbständigkeit besitze. Dies hängt 
vielmehr wieder lediglich von der Stellung der logischen 
Pause bzw. der stärkeren Pause ab, denn die logische Pause 


1) Bei diesem Verse ist der Antagonismus in den beiden näher 
susammengehörigen Doppeltakten besonders deutlich ausgeprägt. Die 
Verse der ungleichmässigeu Dreiteilung fügen sich im ganzen überhaupt 
schlecht dem Schema, 
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gilt rhythmisch nur als eine Verstärkung der forElen 
Pause. 

Die logische Pause kann den einen Doppeltakt so > 
trennen, dass die Nachahmung in den beiden anderen so- 
wohl wiederholend als umkehrend ist, dass dabei aber die 
Nachahmung im ganzen umkehrend bleibt. Als rhythmisch 
zunächst zusammengehörend empfindet man unter allen Um- 
ständen die beiden Doppeltakte, die nur eine formale Pause 
voneinander trennt. 

Der selbständige Doppeltakt kann ihnen vom Stand- 
punkt der Verseinheit aus nur angeschmolzen ‚sein, ‚und 
zwar am Versanfang oder am Versende. | 


Hieraus entwickeln sich folgende Arten: 


19. _ ı || 2 — I 2 — Derselbständige Doppeltakt 
geht voran und ist iambisch. Die Bewegung in den beiden 
anderen wiederholt sich, und zwar ist sie absteigend. 

Die Strassen Fürchen, || die Märktplätze | Feuerkreise. 
Freiligrath, Tiger und Wärter, 41. 

20. — — || — I — Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, die andern mit ab- und aufsteigendem 
Rhythmus. 
Ist noch dein Herz. || Noch teilst du nicht | der Grossen Mängel! 

Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, 34. 


21. — — || — 1 — Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, die anderen mit auf- und absteigendem 
Rhythmus. 


Ich habe DE ||gross und herrlich | änzuschauen. 
Freiligrath, Fee und Peri, 88, 
| 22. = _ || — 1 — Der selbständige Doppel- 
takt geht voran, ist aber trochäisch. Die anderen Doppel- 
takte haben aufsteigenden Rhythmus. 
Des Wäldes strahlt, || dann jauchgt erwächt ihm | das Geschmetter. 
Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, 23. 


23. — — || —- — 1-2 — Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, die anderen mit auf- und absteigendem 
Rhythmus. 


Und stössen mich. 10 Gott! gib ächt, in folgen dir. - 
Günther, al, 36 
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24. 2 —_ || — 1 -ı Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, in den andern ab- und aufsteigender 
Rhythmus. | 

Nein, älles auch, ||was frech in ihr |entweihtes Erz 

Freiligrath, An Louis B., 1885. 

In den folgenden sechs Arten steht die logische Pause 
hinter dem vierten Takt, der selbständige Doppeltakt folgt 
also den beiden year 

25. = _ 1 — || ı Der selbständige Doppel- 
takt ist nn ie beiden übrigen haben absteigenden 
Rhythmus. 

Der Wängen Falten | glatt zu machen || geht nicht an. 
Stowasser, Griechenlyrik, 276, 2. 

26. 2 — I — || - Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, die übrigen mit ab- und aufsteigendem 
Rhythmus. 

Die Fickelhaube | trug sein Haupt, ||wenn dus nicht weisst. 
Stowasser, Römerlyrik, 313. 

27. _ 21 _|| - - Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, in den andern auf- und absteigender 
Rhythmus. 

Aus seiner Tiefe | streckt es sie, || wie blut’ge Krällen. 

Freiligrath, Schiffbruch, 8, 

28. — 21 — x || _ Der selbständige Doppel- 

takt ist trochäisch, die anderen haben aufsteigenden Rhythmus. 
Da hört man klägend| durch das Röhr ||die Welle rinnen. 
Freiligrath, Sobald das Kind sich zeigt, 20. 

29. _ I 2 _ ||- — Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, die andern mit auf- und absteigendem 
Rhythmus. 

Horch wie es tönt | im Wäldesgrund:||eın Hirtenlied ! 
(Konstruiertes Beispiel.) 


30. 2 _I_ || x —- Der selbständige Doppel- 
takt wie vorher, die anderen mit ab- und aufsteigendem 
Rhythmus. 


Auch nenn’ mich |meine Frau nicht härt.|| So brav an mir 


Sie war... .. 
Stowasser, Römerlyrik 358, Nr. 5 v. 11. 


. Alle Versarten von 13 bis 30 sind dreitreffig und haben 
zwei rhythmische Pausen. Parallelismus der rhythmischen 
Struktur ist vorhanden bei den Typen 13 bis 18. Bei den 
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übrigen (von 19 bis 30) ist der Parallelismus bzw. die Sym- 
metrie nur teilweise vorhanden. Einen selbständigen Doppel- 
vortakt haben 15, 17, 19 bis 24; einen selbständigen Doppel- 
nachtakt 16, 18, 25 bis 30°). 


ill. Die Versarten der rhythmischen Vierteilung. 
(Die komplizierte Zweiteilung.) 


"Bei allen bis jetzt behandelten Versen mit vollkommener 
. Rhythmisierung war die rhythmische Nachahmung eine 
totale; sie ging restlos im Verse auf. Es handelt sich um 
die Nachahmung der rhythmischen Bewegung, des Auf- bzw. 
Absteigens des Rhythmus innerhalb der rhythmischen Vers- 
glieder. Soll eine solche Bewegung überhaupt stattfinden, 
so gehören dazu Versstücke mit mindestens zwei Hebungen, 
die wir Doppeltakte genannt haben. Ein Einzeltakt hat 
keine Bewegung in unserem Sinne, also im Sinne des höheren 
Rhythmus. Nun ist es sehr wohl möglich, dass die Nach- 
ahmung nur teilweise vollendet wird, m. a. W., dass die 
rhythmische Bewegung hier und da einfach aufhört, und 
dass doch Gliederungen entstehen, die ästhetisch befriedigen ?). 
Die sprachliche Bewegung hat also in diesen Fällen Ruhe- 
punkte, die aber so verteilt sein müssen, dass man wiederum 
eine Art von Nachahmung eben dieser Ruhepunkte emp- 
finden kann. Wann ein solcher Fall eintreten kann, wurde 
oben (S. 17, unterer Abschnitt) schon angedeutet, nämlich, 
wenn beide Vershälften durch so verteilte Pausen belebt 
werden, dass im ganzen die Gliederung des Verses die 
Schönheit bewahrt. Es kann sich nur um je eine Pause 
in den Halbversen handeln, sonst ist keine rhythmische Be- 
wegung höherer Art möglich. Der ganze Vers hat also drei 
Pausen, die entweder alle gleich sein können an Dauer; 

1) Aus den unter a) angeführten Arten lassen sich durch Ein- 
setzung der Mittelpause, also Spaltung des mittleren .Doppeltaktes, einige 
Fälle der nächsten, dritten Gruppe von Versarten ableiten, die dann na- 
türlich nicht zu den unvollkommenen Versen zu zählen sind. Mankann 
also die betreffenden. Fälle nach Belieben als Komplikationen der Drei- 
teilung oder, wie ich es tue der leichteren systematischen Anordnung 
wegen, der Zweiteilung auffassen. 


3) Vgl. die oben 8. 13 zitierte Stelle aus Meumann, Psychologie 
und Ästhetik des R., pag. 412. 
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oder von denen zwei gleichlange der dritten, die kürzer oder 
länger ist als jene, gegenübergestellt werden können. In jedem. 
Falle entstehen zwei Einzeltakte und zwei Doppeltakte. Es 
hängt von dem Charakter und der Verteilung der Pausen 
ab, ob die Doppeltakte zusammengehören oder nicht, ob sie 
also zu dem dritten Takt des Hemistichs, dem Einzeltakt 
gehören. Natürlich fordert der höhere Rhythmus in allen 
Fällen unbedingte Bezugnahme der Doppeltakte aufeinander, 
die Empfindung der Nachahmung der rhythmischen Bewe- 
gung des einen Doppeltaktes in dem zweiten. Dadurch wird: 
erst die Einheit des Verses gewahrt. Die Bezeichnung als 
Versarten der „komplizierten‘‘ Zweiteilung ist ohne weiteres. 
klar. Zitelmann (a. a. O., p. 11) unterscheidet den selb- 
ständigen von dem unselbständigen Einzeltakt. Diese Unter- 
scheidung würde uns zu weit führen, scheint auch für unseren. 
Vers ziemlich gleichgültig. Denn letzten Endes handelt es. 
sich doch nur darum (auch beim fünffüssigen Jambus), ob. 
die beiden Doppeltakte als solche empfunden und aufeinander 
rbythmisch bezogen werden, wobei es dann wenig ausmacht, 
von welcher Dauer die Pause ist, die den dritten Takt des 
Halbverses von dem Doppeltakt trennt, m. a. W. wie gross. 
oder gering die Selbständigkeit des Einzeltaktes ist, 

Die rhythmische Selbständigkeit ist unter allen Um- 
ständen vorhanden, der Grad der syntaktischen Selbständig- 
keit kann darüber vernachlässigt werden, bzw. man kann. 
einen etwaigen Konflikt zwischen beiden Faktoren wieder 
als Antagonismus auffassen. 

Die Versarten dieser Gruppe sind, wie auseinanderge- 
setzt, partiell nachahmend. Wir teilen sie ein nach dem. 
Charakter und der Stellung der Pausen. 


a) Vierteilige Verse mit Überwiegen der Mittel- 
pause über die Hemistichpausen. 


In den folgenden Beispielen bezeichnet | nicht, wie 
früher, eine formale Pause, sondern ebenso wie || eine lo-. 
gische, obwohl schwächere. 

1. Dierhythmische Bewegung der Doppeltakte 
und die Stellung der Ruhepunkte I NEOIURDE 
wiederholen sich: 
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31. || I _ Aufsteigender Sam | 
beide EN sind Vortakte. | 
Du liebst mich, |\und du gehst? || Ich geh, | weıl ich dich liebe. 
Goethe, Die Mitschuldigen v. 487. 
32. I —| 12 —  Absteigender Rhythmus, 
Einzeltakte wie vorher. 
Ein Säarg— | was zitterst du? ||sei stärk\und folge mir! 
Freiligrath, Henry 5. 
33. — 2 I || - I Aufsteigender Rhythmus, 
beide Einzeltakte sind Nachtakte. 
Now God forbid!\ A Thief!. | and of worst thieves, | the chief. 
Sidney, Astr. 5. Song, 56.. 
34. = _I || —- 12 Absteigender Rhythmus, 
Einzeltakte wie vorher. 
Tricot fines down \if fät, || pädding plumps up \if lean. 
Browning, Fif. IIL. 
2. Dierhythmische Bewegung der Doppeltakte 
und die eu der Ruhepunkte kehren sich um: 
35. _I_ 1 "  Auf- und absteigender 
Rhythmus, die Einzeltakte fangieren als Vortakt und Nachtakt. 
Doch nein, |es ıst eın Kähn!||und in ıhm schläft, | o Lüst ! 
Freiligrath, Moses auf dem Nil 28. 
36.212 _|—_ 21.2 Ab- und: aufsteigender 
Rhythmus, Einzeltakte wie vorher. | 
Man sägt ihm, | sing mir doch! || Er wird bestürzt | und schweigt. 
Goethe, Laune d. Verl. 421. 
37. _ x I || I — Auf- und absteigender Rhyth-. 
mus, die Einzeltakte stellen sich dar als Nachtakt und Vortakt. 
Wer mag es sein? \wer ist's? || Hier kömmt er !| Sträfet chn! 
Lessing, Henzi 446, verändert. 
38. = _I | -— — Ab- und aufsteigender 
Rhythmus, Einzeltakte wie vorher, 
Äuf wachte der \und ging.|| Doch plötzlich — | was geschäh® 
Stowasser, Griechenlyrik, 267. 
3. Dierhythmische Bewegung der Doppeltakte 
wiederholt sich, dieStellung der Ruhepunkte kehrt 
sich um: | 
39. 21 — 1 1% Aufsteigender Rhythmus, 
die Einzeltakte fungieren als Vortakt und Nachtakt. 
Von Gläse, | wenn sie seufet,||und wenn sie trötzt, |von Erz!’ 
Freiligrath, An Louis B. 218... 
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40. 2 I x _| — 1 Absteigender Rhythmus, 
Einzeltakte wie vorher. | 
So grüss’,| Ägyptenland, || den Strählenden, | sein Kömmen! 
Freiligrath, Klänge des Memnon II. 31, verändert. 
| 41. — I || 1—- - Aufsteigender Rhythmus, 
die Einzeltakte fungieren als Nach- und Vortakt. 
Auf euer Wöhl,\ihr Herrn! || Es scheint wohl, | dass der Kälte 
. Freiligrath, In der Nordsee 7. 
42. x — I || 1 —  &Absteigender Rhythmus, 
Einzeltakte wie vorher. | 
Medina drauf, | die Städt, || die stärrend, | hundert spitze 
Türm’ .... 
Freiligrath, Fee nnd Peri 95. 
4. Die rhythmische Bewegung der Doppel- 
takte kehrtsich um, die Stellung der Ruhepunkte 
wiederholt sich: 
43. 2 I —_ | 12 — Auf und absteigender 
Rhythmus, beide Einzeltakte sind Vortakte. 
Geschwind ! | Es dreht am Schlöss! — || Behüt’! | mein. Schwieger- 


vater ! 
Goethe, Die Mitschuldigen 376. 
44. — | Ab- und aufsteigender 


Rhythmus, RE wie oe 
Du Schicksal, | trenntest uns, || und äch! | für meine Sünden 
(Ebda. 415.) 
45. _ I | — I Auf und absteigender 
Rhythmus, beide Einzeltakte sind Nachtakte. 
Und Aphrodite, | sieh, || die sölberfüss’ge, | nähm 
Stowasser, Griechenlyrik 96. 
46. = —_ Ir] 217  Ab- und aufsteigender 
Rhythmus, Einzeltakte wie en 
Dem Irrlicht ähnlich, | das, || wie es entsteht, | verglüht. 
Freiligrath, Der Rufer an der Rhone 6. 


b) Vierteilige Verse mit Überwiegen der Hemi- 
stichpausen über die Mittelpause 


In den eben behandelten Versen empfindet man vor 
allen Dingen eine rhythmische Zweiteilung, die dadurch 
kompliziert ist, dass sich in jedem Hemistich eine Bewegung 
des Rhythmus und ein Ruhepunkt des Rhythmus wahr- 
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nehmbar machen. Diese Verse erhalten dadurch ihre rhyth- 
mische Einheit, dass sowohl Bewegung als Ruhepunkt des 
Rhythmus des ersten Hemistichs im zweiten entweder in 
wiederholender oder in umkehrender Weise nachgeahmt 
werden. Vom Standpunkt der rhythmischen Bewegung im 
engeren Sinne, d. h. unter Ausschluss der rhythmischen 
Ruhepunkte, sind diese Verse partiell nachahmend; vom 
Standpunkt der rhythmischen Bewegung im weiteren Sinne, 
unter Einschluss der Ruhepunkte also, sind siettotalnachahmend. 

In den nun noch zu besprechenden Versen bilden die 
beiden Doppeltakte eine solch enge Einheit, dass ein vier- 
taktiges Versstück entsteht, welches schön gegliederte Bewe- 
gung des Rhythmus enthält und am Anfang und Ende je durch 
einen Versteil ohne rhythmische Bewegung eingerahmt wird. 

Schema: —|I— — — —|I—. 

Man könnte weiter an das Schema — — || -1—||—- — . 
denken. Dies besteht aber in Wirklichkeit nicht zu Recht, 
denn entweder schliessen sich Takt drei und Takt vier, die 
beiden Ruhepunkte, da sie doch nebeneinander stehen, zu 
einer grösseren Ruhephase zusammen, dann bekommen wir 
drei Doppeltakte mit oder ohne Treffabstufung des mittleren; 
oder sie bleiben Einzelruhepunkte für das Vorhergehende 
bzw. Nachfolgende, dann erhalten wir eine schon dagewesene 
Art von dem allgemeinen Schema — —|—||—1— —. 

Es bleiben also nur Verse mit langer (logischer) Pause 
hinter dem ersten und fünften Takt und mit kurzer (for- 
maler) Pause hinter Takt drei. 

Das gibt folgende Arten: 

47. || — — 1 — — || - Aufsteigender Rhythmus 
in beiden Doppeltakten. 

Die Hörte, || die man einst |in dich versenkt, ||die Trühn 
Freiligrath, An das Meer 20. 

48. x || x —_ 12 — || Absteigender Rhythmus 
in den Doppeltakten. 

Von Wündern; || ist nicht auch | die Perl’, o Meer, || dein Kind? 
Freiligrath, ebda. v. 11. 

49. = || — 212 — || Auf- und absteigender 
Rhythmus in den Doppeltakten. 

Ihr töbt ja,||dass das Haüs| den Einsturz droht!|| So schällte 
Freiligrath, In der Nordsee 87. 
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0. z | —- 1 x ||  Ab- und aufsteigender 
‚Rhythmus in den Doppeltakten. 
O komm !|| gerettet sei | die holde Jüngfrau, || die 

Freiligrath, Fee und Peri 120. 

Die beiden letzten Arten sind symmetrisch und etwa 

‚zu vergleichen mit den beiden symmetrischen Formen des 
fünffüssigen Verses bei Zitelmann (pag. 23). 

| Alle Versarten der rhythmischen Vierteilung haben drei 

Pausen und vier Treffe Parallelismus ohne Symmetrie 

findet sich bei den Typen 31 bis 34, Parallelismus und 

‚Symmetrie zu gleicher Zeit bei keiner Art, Symmetrie ohne 
Parallelismus bei den Typen 35 bis 38, 49, 50. 


Tabelle der vollkommenen Versformen. 


In der folgenden Tabelle sind alle Schemata der Vers- 
arten mit vollkommener Rhythmisierung, die sich aus dem iam- 
bischen Sechsfüssler durch die Hülfsmittel der Betonung (He- 
bungsabstufung) und Pause ableiten lassen, zusammengestellt. 


A) Rhythmische Zweiteilung. 


Lina, zu Er 
> ABESSEIIE /BEFER, VENEEE ER 
Bene | warn 
A. u se, DE 
Dar el er 
a 
Van DEN Die a 
Be eh an 
> RABEN. BEL SI, URR ARBE EREIERN 
ION BE ou an. a 
Il. 2 Be ur 


1 bis 12 mit totaler Nachahmung. 

1 bis 6 mit wiederholender, 7 bis 12 mit umkehrender 
Nachahmung. 

Parallel in ihren. rhythmischen Gliedern ohne gleich- 
zeitige Symmetrie sind 1,3, 4, 6. 
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Symmetrisch und parallel sind 2, 5. Weder symmetrisch 
noch parallel, sondern in ihren Gliedern einfach konträr 
sind 11, 12. | 

Alle haben eine Pause. 

Zweitreffig sind 1 bis 3, 7, 8; dreitefig 11, 12, vier- 
treffig 4 bis 6, 9, 10. 


B) Rhythmische Dreiteilung. 


1 > PRpERRR af 
13. _ |: 1 — 
14. _ı _ı  _In _ 
14a. 
15. _ — |_ 2 I _ ı 
16... #]e.. le 
Did. Ze re 
18. ı 
19.2: 
20. 
21. 
22. 
23. 
24. 
25.- 
26. 
27. 
A. EFERSIE Da, VRR IE ERBE 
er | 
30. x _I_ ll 
13 bis 30 mit totaler Nachahmung, alle sind dreitreffig. 
13, 14 haben zwei rhythmisch gleichwertige Pausen, 
15 bis 30 haben zwei rhythmisch ungleichwertige Pausen 
(eine formale Pause und eine logische Pause). 
15, 17, 19 bis 24 mit Doppolvortakt; 16, 18, 25 bis 30 
mit Doppelnachtakt. 
Wiederholende Nachahmung bei 13 bis 18, umkehrende 
bei 19 bis 30. 
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31 bis 50 haben je drei rhythmische Pausen, von denem 
zwei gleichwertig sind. | 

Alle sind viertreffig. Die Nachahmung der Bewegung 
ist eine partielle, und zwar wiederholend bei 31 bis 34, 
39 bis 42, 47, 48; umkehrend bei 35 bis 38, 43 bis 46, 
49, 50. 

Zwei Vortakte haben 31, 32, 43, 44; zwei Nachtakte 
33, 34, 45, 46. Einen ersten Vortakt und einen zweiten 
Nachtakt haben 35, 36, 39, 40, 47 bis 50. Einen ersten 
Nachtakt und einen zweiten Vortakt haben 37, 38, 41, 42, 

Symmetrisch sind 35 bis 38, 49, 50. 

Parallel ohne Symmetrie sind 31 bis 34. 
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IV. Rhythmisch unvollkommene Verse. 


Die beschriebenen fünfzig Versarten des iambischen 
Sechsfüsslers sind solche von vollkommener Rhythmisierung, 
denn sie verwenden beide Mittel der rhythmischen Gliede- 
rung, die Betonung und die Pause, in der richtigen Weise. 
Wo sich diese Hilfsmittel also falsch angewendet finden, 
können wir von minder vollkommenen oder unvollkommenen 
Versen reden. Und zwar lassen sich auch hier wieder alle 
Arten vorausbestimmen. Die Unterscheidung ergibt sich, je 
nachdem die Fehlerquelle in dem einen oder dem anderen 
rhythmischen Hilfsmittel, oder in beiden zugleich liegt. 
Daraus entsteht aber durch Kombination und Variation eine 
solche Menge unvollkommener Versarten, dass man von 
einer vollständigen Zusammenstellung und Beschreibung der- 
selben Abstand nehmen kann, zumal in jedem Falle leicht 
zu entscheiden ist, warum ein Vers keine rhythmische Glie- 
derung hat. „Rhythmisch unvollkommen ist ein Vers, wenn 
seine Sinngliederung eine rhythmische Gliederung über 
haupt nicht zulässt“ (Zitelmann p. 11). Genauer: „Rhyth- 
misch unvollkommen oder fehlerhaft ist ein Vers, wenn 
seine gedankliche Gliederung eine rhythmisch vollkommene 
oder fehlerlose Gliederung nicht zulässt‘, oder ‚wenn ein 
Widerspruch zwischen der gedanklich notwendigen und der 
rhythmisch geforderten Gliederung vorliegt“ (ebda., p. 29). 

Es handelt sich selbstverständlich nur um metrisch 
fehlerlose Verse. 

Demnach gibt es zwei Gruppen solcher unvollkommener 
Verse. Bei der ersten fehlt die rhythmisch notwendige Be- 
tonung, bei der zweiten die rhythmisch notwendige Pause. 
Bei der ersten Gruppe können aber auch mehr Treffe vor- 
handen sein, als dem Rhythmus erträglich ist, und bei der 
zweiten Gruppe können durch die Sinngliederung mehr 
Pausen eintreten, als die rhythmische Gliederung zulässt. 
Beide Gruppen können sich ferner miteinander mischen, 
Natürlich haben alle rhythmischen Fehler möglicherweise 
ästhetische Berechtigung. (Vgl. die rhythmische Analyse der 
englischen Alexandrinerdichtungen im 2. Teile.) 

Welchen . vollkommenen Typus man einem unvoll- 
kommenen Verse als seiner schöneren Form zugrunde legen 
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will, ist oft nicht ohne weiteres deutlich. Dadurch, dass 
man Fehler in verschiedene Arten vollkommener Verse ein- 
führt, kann man sehr wohl auf gleiche Arten unvollkommener 
Verse hinauskommen. Umgekehrt lässt sich oft ein unvoll- 
kommener Vers auf verschiedene vollkommene Typen zurück- 
führen. Die Entscheidung ist wohl nicht immer ohne sub- 
jektive Willkür möglich; den Ausschlag geben jedoch in 
jedem Falle die syntaktische Konstellation und die Möglich- 
keit, aus den fehlerfreien Stellen eines Verses auf den ihm 
zugrunde liegenden vollkommenen Typus schliessen zu 
können. Auch aus diesem Grunde muss auf eine voll- 
ständige Darstellung der unvollkommenen Versarten ver- 
zichtet werden. 

Im Folgenden soll nur von den unvollkommenen Versen 
der rhythmischen Zweiteilung ausführlicher die Rede sein, 
weil sie am häufigsten vorkommen und das meiste ästhe- 
tische Interesse in Anspruch nehmen (vgl. darüber den 2. Teil). 
Für diejenigen der Drei- und Vierteilung mögen einige Hin-: 
weise genügen. 


a) Unvollkommene Versarten der rhythmischen 
| Zweiteilung. | 


1. Fehler der Betonung. 


Alle anderen Arten der Kombination zweier in sich ein- 
heitlicher Tripeltakte als die zwölf angegebenen sind rhyth- 
misch unvollkommen. Das rhythmische Wohlgefühl, das 
durch die Schönheit des rhythmischen Parallelismus und der 
rhythmischen Symmetrie hervorgerufen wird, erleidet durch 
Trübungen eben dieser Faktoren eine mehr oder minder 
schwerwiegende Einbusse. Der Grund dafür, wie leicht ein- 
zusehen ist, liegt darin, dass die Nachahmung des ersten 
rhythmischen Gliedes im zweiten Gliede nur unvollständig 
wiederholend bzw. umkehrend ist. 

Da der einheitliche Tripeltakt für sich sechs ver- 
schiedene Gestalten annehmen kann und die Fehlerquelle 
sowohl im ersten und im zweiten Tripeltakt, als auch in 
beiden zugleich enthalten sein kann, so gibt das 24 mög- 
liche Fälle. 
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Die Verse, bei denen im Tripeltakt überhaupt keine 
rhythmische Bewegung stattfindet, also bei drei gleich stark- 
treffigen Hebungen des Hemistichs, übergehe ich, weil sie 
keine praktische und ästhetische Bedeutung haben. 

Am leichtesten ist der Fehler, wenn sich diejenigen 
Formen des Tripeltaktes miteinander kombinieren, die am 
ähnlichsten gebaut sind, also wenn sich mit teilweiser oder 
unvollständiger, wiederholender Nachahmung verbinden der 
Anapäst mit dem Antibacchius, der Daktylus mit dem Bac- 
chius; und mit umkehrender Nachahmung der Anapäst mit 
dem Bacchius und der Daktylus mit dem Antibacchius. 
Denn für den rhythmischen Eindruck gröberer Art ent- 
scheidet allein, ob der Rhythmus steigt oder fällt. Der 
Fehler besteht also in dem Verweilen des Rhythmus in der 
Höhe oder Tiefe; oder, von der anderen Seite aus betrachtet, 
in dem voreiligen und dem verspäteten Steigen bzw. Fallen 
des Rhythmus. Die Schemata der hier zunächst genannten, 
fehlerhaften Kombinationen sind: 

51.*1) _ _ | __-- — anapästischer und antibac- 
chischer Tripeltakt. Es ist die unvollkommene Form .des 
Typus 1 oder 4, je nachdem man den zweiten oder den 
ersten Tripeltakt als mit dem Fehler behaftet ansehen will. 

Bei dem ein erstes Jä| mich an dein Herze bänd. 

Günther, Ged. 7, 32. 

52.* _ 2 | _ _— +. umgekehrt wie vorher. 

Schritt mit des Menschen Söhn | in einer Karawäne. 
(Konstruiertes Beispiel.) 

53.* «. _ —_ Ir  _ daktylischer und bacchischer 
Tripeltakt. 

Vgl. die vollkommenen Typen 3 und 6. 

Hier war es, wo sie mich | mit Klee und Quendel warf. 
Günther, 2,9. 
54.* »_ . _|._ _ _— umgekehrt wie vorher. 
Den Säbel schmieden sah, | versteht die Rede nicht. 
Freiligrati, Diwan der Ereignisse 47. 

51* bis 54* kann man als nachahmende Verse mit un- 

vollkommener Wiederholung bezeichnen. Die folgenden vier, 


1) Die rhytbmisch unvollkommenen Verstypen sind durch ein * 
von den einwandfreien unterschieden. 


Ze; 58.. ee 


55* bis 58*, sind nachahmende mit unvollkommener Um- 
kehrung. 
55.* _ — 2 I ı _ anapästischer und bacchischer 
Tripeltakt. | 
Zu vergleichen sind die vollkommenen Typen 7 und 9. 
Noch nimmt der Körper zü|nach drittem Wöchbeginne. 
Stowasser, Griechenlyrik 4,5. 


56.* = = _I_ _ _ umgekehrt wie vorher. 
Betrübt dich Flävia? | Sie ist ja nicht mehr dein. 
Günther, 2, 12. 
57.* © _ | _ı ı daktylischer und antibacchischer 
Tripeltakt. 


Vgl. die Typen 8 und 10. 
Als Seufzer ich vor dich|in diesen Brief verschliesse. 
Günther, 7,8. 
58.* _ = |. _ _ umgekehrt wie vorher. 
Dass er mit Rühm im Kämpf| gefällen mochte sein. 
(Konstruiertes Beispiel.) 
Schwerer wiegt der Fehler, wenn sich zwei Tripeltakte 
miteinander kombinieren, die sich in ihrem rhythmischen 
Gefüge fremder einander gegenüberstehen, als das bei den 
Formen 51* bis 58* der Fall ist. Es sind die Verbindungen 
des Amphibrachys und des Kretikus mit dem Anapäst, Dak- 
tylus, Antibacchius und Bacchius. Hier ist von einer Ähn- 
lichkeit der Nachahmung nicht mehr die Rede, weder im 
wiederholenden noch im umkehrenden Sinne. Die Tripel- 
takte stehen einander rhythmisch fremd gegenüber, dadurch 
verlieren diese Verse jegliche rhythmische Einheit, mögen die 
beiden Teile für sich genommen auch noch so schön sein). 


1) Die acht Arten 67* bis 74* scheinen wieder keinen grossen 
rhythmischen Fehler zu enthalten. Ihre Teile sind schön, und das täuscht 
über den F:hler hinweg: sie entbehren genau so gut der rhythmischen 
Verseinheit wie die Arten 59* bis 66%. Bei allen Versen der Formen 
69* bis 74* hat man wirklich den Eindruck, als seien einfach zwei rhyth- 
mische Reihen nebeneinander gestellt, die sich zu keiner inneren rhyth- 
mischen Einheit zusammenschliessen. Es sind jedesmal Gruppen von 
dreitaktigen Versen, couplet-artig verbunden, wobei sich aber der durch 
die Treffabstufung gegebene höhere rhythmische Bau des einen Kurz- 
verses nicht in dem anderen widerspiegelt. 

Wenn nun doch die Verse 67* bis 74* den Eindruck der Schön- 
heit und Einheit machen, so findet das seinen Grund darin, dass man un- 


Die Schemata sind: 


59.* _ _ | _ - _ anapästischer und amphi- 
brachyscher Tripeltakt. Als einziges vollkommenes Urbild 
lässt sich, wie bei allen Formen von 59* bis 74*, keiner der 
Typen 1 bis 12 angeben. Man kann den Fehler bei allen 
in beiden Tripeltakten suchen und, wie leicht erklärlich, in 
jedem der drei Takte dieser Tripeltakte. 


In welchem unser Küss| oft sichre Zuflucht fand. 
Günther, 7,30. 


60*. _ ı _1I_ — umgekehrt wie vorher. 
Dem hohen Weihetag — |er trete bald herein. 
Goethe, Faust? IV, 7, 81. 


61.* _ _ I — ı anapästischer und kretischer 
Tripeltakt. | 


An ihrem prächt’gen Gürt| hing wimmernd die Sultäne. 
Freiligrath, Im Herbst 29. 
62.* 2 _ | _ _ umgekehrt wie vorher. 
Ihr Kläusner auf der See, |die ihr zwar schlecht zu beten 
Wisst... . | 
| Freiligrath, Florida of Boston 27. 


bewusst die Treffabstufung in den Tripeltakten den Forderungen des 
höheren Rhythmus adaptiert. Das geschieht meist unter Zuhilfenahme 
der sog. schwebenden Betonung oder auch durch das Mittel der Intonation» 
indem man nämlich die durch den Rhythmus geforderte starktreffige 
Hebung durch ein Höher oder Tiefer der Tonlage heraushebt (je nachdem 
man die Emphase durch hohen oder tiefen Ton hervorbringt, was bekannt- 
lich nach den Dialekten wechselt), oder die durch den Rhythmus geforderte 
schwachtreffige Hebung entsprechend durch das Mittel der verschiedenen 
Tonhöhe abschwächt. 

Die Tatsache dieser Anpassung bildet einen Beweis für die Wirk- 
lichkeit des höheren Rhythmus. Drei Beispiele mögen statt vieler als 
Belege dienen: 

1. Und wieder ist es Herbst. Die alten Türme trauern. 

Hier neigt man dazu, nach dem Schema — — 2|— — 2 zu 
lesen oder auch alten Türme mit schwebender Betonung: 

Adaption an das Schema £ — | — . 

2. Der Überwündne fiel zu stets erneutem Spött. 

Hier dämpft man stets ab und lässt dafür erneutem stärker hervor- 
treten, wodurch Anpassung an das Schema — | — + statt- 
findet. 

8. Viel eher wird der Mensch im Münde Feuer halten. 

Hier dämpft man im Munde, wodurch der Vers aufgefasst wird 
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63* = _ — | — — — daktylischer und amphibra- 
chyscher Tripeltakt. 
Die Wäffe liess er sich| an seinen Gürtel binden. 
Freiligrath, Schwertfeger von Damaskus, 7 
64. * _ 2 _| 2 — — umgekehrt wie vorher. 
Erhebt verschleiert sich | die Mörgensonne schon. 
(Konstruiertes Beispiel.) 
65.* _ _ _|- _ — daktylischer und kretischer 
Tripeltakt. 
Ein Heerstrassgraben ıst| die leidige Cäsür. 
Freilierath, Der Alexandriner, 14. 
66.* 2 _ | — _— umgekehrt wie vorher. 
Die Stirn des Blattes ziert,| ein Sinnbild ernst und schlicht. 
Freiligrath, Diwan der Ereignisse, 50. 
67.* _ 2 _|.-_ 2  amphibrachyscher und anti- 
bacchischer Tripeltakt'!). 
Was ich euch zügedacht | in dieser ernsten Stünde. 
Goethe, Faust ?, IV, 6,9. 
68.* _ ı - |._ _ _ umgekehrt wie vorher. 
Die Erd’ empfing, gebär.| Da hub zu säuseln an 
Stowasser, Römerlyrik, 405, 16, 13. 
69.* » _ | _ — x kretischer und antibacchischer 
Tripeltakt. | 
Und wieder ıst es Herbst.| Die alten Türme träuern. 
Freiligrath, Im Herbst, 7 
70.* _ .x | — ı Umkehrung von 69*. 
Der Überwündne fiel|zu stets erneutem Spött. 
Goethe, Faust? IV, 6,5. 
71.* _ 2 _| 2 _ amphibrachyscher und bac- 
chischer Tripeltakt. 
Ihr seid beneidenswert! | Zu ällen Tägeszeiten 
Freiligrath, Am Kongo 19. 
172.* 2 x _|_ ı — Umkehrung von 71*. 
Tuneser Sänd umweht|der Pferde Mähnenhaar. 
Freiligrath, Scheik am Sinai, 15. 
173.* = _ | x _ kretischer und bacchischer 
Tripeltakt. 
Viel eher wird der Mensch|im Münde Feuer halten 
Stowasser, Römerlyrik, 405, 16,1. 


1) Sieh Fussnote Seite 36 und 37. 
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14.* © x _|- — - Umkehrung von 73*. 
Zum Kreüz erweitert sich |das wächsende Gebäude. . 
Goethe, Faust ? IV, 7, 27. 


2. Fehler der Pause. 


Wir sahen, dass bei den Arten der Zweiteilung die 
Mittelpause so gering an Dauer sein kann, wie sie will: 
wenn beide Tripeltakte einander vollkommen nachahmen, 
so wird sie rhythmisch, d. h. im höheren Sinne rhythmisch 
empfunden. Ein Vers ohne rhythmische Mittelpause ist 
meistens ein Vers der rhythmischen Dreiteilung, wie z. B.: 

Might tender make, | yet nought herein | they will prevail. 
So schnäufelt er |und hebt die Hüflein, |springt und kommt. 
Erschlossen hätte, |doch aus Furcht|vor seinem Herrn. 


Ein Vers ist also deshalb noch nicht unvollkommen, 
weil ihm die Mittelpause fehlt. 

Eine zweite Gruppe unvollkommener Verse der Zwei- 
teilung entsteht nun, wenn sich bei vorhandener Mittelpause 
noch solche Pausen einstellen, welche die Einheit eines der 
Tripeltakte aufheben. Werden beide Tripeltakte gleichzeitig 
durch Pausen zertrennt, so besteht wieder die Möglichkeit der 
schönen Gliederung, dann kann der höhere Rhythmus wieder 
vorhanden sein, und wir bekommen Arten der komplizierten 
Zweiteilung. Wenn nun ein Tripeltakt durch eine Pause zer- 
rissen wird, zerfällt er in einen Einzel- und einen Doppel- 
takt, wobei der Einzeltakt immer treffig ist, geradeso wie 
Zitelmanns „selbständiger Einzeltakt“. 

Demnach ergeben sich folgende 16 weitere Arten un- 
vollkommener Verse. Ich belege nur einige Schemata will- 
kürlich: | 


BD 10. uni, 8 N NE 
Vgl. die vollkommene Art 4. 
dr 2 el , 


Für ewig. || Viel bedärf’s|zu würd’ger Unterhältung. 
Goethe, Faust ? IV, 7. 
TO ne se 
4 N 2 P ; er 
Am Ufer liegen.| Hält!| Verstiimmt ıst der Refräın. 
Freiligrath, Florida of Boston, 45. 
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Heut wird mein Wunsch erfüllt.| Wärt nur, |ich will dich l&hren 
Goethe, Laune d. V. 395. 


80.* | _|2 Vgl. zu 77* bis 80* den 


Sl;= Ale ie 2 
Zu sehn, | dass mäncher ihr |beim Tänz die Hände drückt. 
Goethe, Laune d. V. 444. 
82.* 2 u _!ı|ı _ Zu81*, 82* vgl. den Typus 6. 


BIN une 
Der Sr des Pylades 2 Säatlande, | reichbeglückt 
Stowasser, Griechenlyrik,. 108. 
84.* _ x _| x _|- Vgl.zu 83*, 84* den Typus 11. 


89. en. El Mann 
Willst du denn, | dass mein Herz, | von deiner Liebe voll 
Goethe, Laune d, V., 404. 


| ’ Zu 85*, 86* vgl. Typus 12. 


88. Piel nn 
Und was mein Brief hier bringt,| ihr wisst es, |&he nur 
Stowasser, Römerlyrik, 858. 
Vgl. zu 87*, 88* den Typus 9. 
89% Er ee 
Genüg, |ich fühle schon, |wie sich mein Sinn erhöht. 
Goethe, Faust? IV, 7,85. 


90.* *_.__| _ | x Zu 89*, 90* vgl. den Typus 10). 


3. Vermehrte Fehler. 


Dem höheren Rhythmus am meisten entfremdet sind 
Verse, in denen sich die Fehler der ersten mit denen der 
zweiten Gruppe kombinieren, ferner Verse, in denen jede 
Hebungsabstufung fehlt, oder bei denen zwei Pausen in 
einer Vershälfte stehen, während die andere Hälfte nur eine 
oder gar keine Pause aufweist. Das gibt eine Unmenge 
neuer Möglichkeiten, deren Aufzählung und schematische 


1) Da man dazu neigt, zwischen zwei nebeneinanderstehenden, 
starktreffigen Hebungen eine Pause eintreten zu lassen, sind die Formen 
75*, 76*, 81*, 82*, 87* bis 90* leicht an die vollkommenen Typen der 
rbythmischen Vierteilung zu adaptieren. 
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: Darstellung zu weit führen und zwecklos sein würde Zur 
Erläuterung mögen nur ein paar willkürlich herausgegriffene 
Belege dienen: 
: Noch von dem Tänz bewegt, | und sücht dich, | ihre Blicke 
Goethe, Laune d. V. 435. 
Ich müss, |ich liebe dich. | Die Liebe lehrt mich klägen. 
Ebda. 806. 
Schon güt!| Wir wollen sehn! | Schon länge wünscht’ ich mir 
Ebda. 393. 
Gesämmelt, 


Goethe, Faust? IV, 6. 
Lass sie den Vörzug sehn, | den dü — | Ich dänke dır. 
Goethe, Laune d. V., 292. 
In diesen fünf Versen ist jedesmal eine fehlerhafte 
Betonung mit einer fehlerhaften Pause verbunden. 
Freünd !| Henzi!| noch umsönst? Henzi!| Vergebnes Flehen ! 
Lessing, Henzi, 44. 
Das breite Tal dann selbst | mit Wiesen, | Gaüen, | Gründen 
Goethe, Faust? IV, 7. 
Der erste Vers dürfte nur vier, der zweite nur drei 
Treffe haben. 
Warim? | Wer? | Wo bin ich? || Zum Glück.| Ein Mensch. | Auf 
Erden. . 
Lessing, Religion, 45. 
Hier sind die drei ersten Takte drei Fragen, die drei 
zweiten die Antworten darauf. In jeder Vershälfte sind ein 
Treff und eine Pause zu viel. Ein vollständigerer Mangel 
des höheren Rhythmus ist nicht möglich. 


b) Hinweis auf die unvollkommenen Versarten 
der rhythmischen Dreiteilung. 


Fehler der Betonung liegt vor, wenn zwei zusammen- 
' gehörende Takte ohne rhythmische Bewegung, also ohne 
Treffabstufung ihrer Hebungen sind. Die Zusammengehörig- 
keit dieser. beiden Takte oder die Forderung, dass sie einen 
Doppeltakt bilden müssten, ergibt sich aus der rhythmischen 
Struktur der vier übrigen Takte. Fehler der Pause ergeben 
sich ebenfalls aus dem Gesamtbilde des Verses. Die Doppel- 
takte dürfen nicht durch Pausen zerrissen sein. 


Beispiele für Fehler. 
Im ersten Doppeltakt: 
Da siehst du, zahllos | wie der Sänd, | auf den sie tröten, 
Freiligrath, Schwertfeger von Damaskus, 25. 
Im zweiten Doppeltakt: 
Mit heil’gem Strähl| dein Reich, das sündige, | zu vernichten, 
Goethe, Faust? IV, 7. 
Uns nichts den Täg; || man lacht, man ruft, , die Mutter zittert. 
Freiligrath, Übers. aus Hugos Herbstblättern, 11. 
Im dritten Doppeltakt: 
Sieg nun zur See! || Das Land ıst dein bereits. Hier hast 
Stowasser, Römerlyrik, 180. 


c) Hinweis auf die unvollkommenen Versarten 
der rhythmischen Vierteilung. 


Es genügt, hervorzuheben, dass bei den Versarten mit 
Übergewicht der Mittelpause die Nebenpausen immer zu 
zweien auftreten müssen, sonst gibt es Verse von der Art der 
unvollkommenen Formen der Zweiteilung. Bei den Versarten 
mit Übergewicht der beiden Hemistichpausen muss sich das 
viertaktige Mittelstück in zwei Doppeltakte gliedern lassen, es 
.darf also weder gleiche Treffstärke von vier oder drei Hebungen 
dieses Versteiles herrschen, noch darf es hinter dem zweiten 
und vierten Takt durch eine Pause zerrissen werden. In allen 
diesen Fällen ist kein höherer Rhythmus mehr vorhanden. 

Einige Beispiele: 

‚Doch leider! || Gott dem Herrn, | dem Vater Päpst | zum Höhn. 
Goethe, Faust? IV, 7. 

Die Pause hinter Papst müsste länger sein als die 
hinter Herrn. 

Ich will! ||Was drückt mir so | die bange Brüst zusammen. 
Goethe, Laune d. V., 353. 
Der Fehler ist derselbe als im Vers vorher. | 
Of Säxons, || whom he for his säfety || implöyes. 

Spenser, Fairie Queene II, 10, 64. 

Die beiden Takte whom he for sind nicht abgestuft, 

bilden also keinen Doppeltakt. 
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Als allgemeine Urteile ergeben sich mir aus der 
vorliegenden Untersuchung folgende Sätze: 

Der jambische Sechsfüssler ist den Gesetzen des höheren 
Rhythmus unterworfen, dessen Einheit entweder der Doppel- 
takt oder der Tripeltakt bildet. Der historische Trimeter besteht 
aus drei solchen Doppeltakten, der historische Alexandriner im 
engeren Sinne entweder aus zwei Tripeltakten oder aus zwei 
Doppeltakten und zwei Einzeltakten. Im letzten Falle liegt 
Cäsurmangel vor, wenn die Doppeltakte als viertaktiges 
Mittelstück von zwei Einzeltakten eingerahmt werden, sodass 
die zwei Hemistichpausen länger als die Mittelpause sind. 
Aus den nach der rhythmischen Bewegung sich voneinander 
unterscheidenden Charakteren der rhythmischen Einheiten 
und ihren Kombinationen nach den Gesetzen der rhyth- 
mischen Nachahmung ergeben sich 50 Formen des höheren 
Rhythmus. 


Inhaltsangabe des übrigen Teiles der Abhandlung. 
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V: Anhang: 


Ästhetischer Charakter der Formen des höheren Rhythmus. Ihre 
Beziehungen zu den allgemeinen Gemütszuständen. 

Argumente für das wirkliche Vorhandensein des höheren Rhythmus. 

Stilistische Merkmale. | 


II. Teil: 


Dieenglischen Alexandrinerdichtungenin his- 
torischer Reihenfolge, unter dem Gesichts- 
punkt des höheren Rhythmus betrachtet. 

1. Robert Mannings Übersetzung der Chronik Langtofts. 
2. Surreys Paraphrase des 55. Psalms. 

3. Blenerhassets Cadwallader. 

4. Higgins Alexandriner. 

5. Sidneys Arcadia und Astrophel and Stella. 

6. Shakespeares Alexandriner. 

7. Brysketts Elegie auf Sidneys Tod. 

8. Draytons Polyolbion und Muses Elizium. 

9. Wordsworths Pet-J,amb. 

10. R. Brownings Fifine at the Fair. 

Statistische Tabelle der englischen Alexandrinerdichtungen. 

Zusammenfassung der Ergebnisse und Schlussbetrachtung. 

Verzeichnis der Quellen und benutzten Literatur. 
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Lebenslauf. 


Ich, Johannes Jakob Paulussen, evangelischer Kon- 
fession, wurde am 11. Juni 1888 zu Rheydt (Reg.-Bez. Düssel- 
dorf) als Sohn des Buchhalters Johann Peter Paulussen und 
seiner Ehefrau Katharına, geb. Stümges geboren. Ich be- 
suchte die Volksschule und die Oberrealschule meiner Heimat- 
stadt, die ich am 23. März 1907 mit dem Zeugnis der Reife 
verliess,. Später erwarb ich durch eine Ergänzungsprüfung 
in Coblenz das Reifezeugnis eines Realgymnasiums. Dem 
Studium der neueren Sprachen und Germanistik widmete 
ich mich an den Universitäten zu Bonn von Ostern 1907 
bis Ostern 1908, München bis Herbst 1908, Berlin bis Herbst 
1909, wo ich an der Kgl. Landesturnanstalt die Turnlehrer- 
prüfung bestand. Im Herbst 1909 bezog ich wieder die 
Universität Bonn. Die mündliche Promotionsprüfung fand 
am 18. Dezember 1912 statt. 

Meine akademischen Lehrer waren: 
in München: v. Bissing, Lipps, Wells; 
in Berlin: Brandl, Dessoir, Haguenin, Jones, Lasson, 

R. M. Meyer, Riehl, Roethe, E. Schmidt, Spies. 
in Bonn: Biülbring, Clemen, Gaufinez, Külpe, Litzmann, 
Price, Rein, Rumpf, Schneegans, Schultz, Sell, 
Steinmann, Trautmann, Wentscher, Wilmanns, 
Wolff. Ä 
Ihnen allen schulde ich Dank! 
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